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„Ich gebe der Welt 500 Jahre, bis wieder ein Werk  
wie die Meistersinger geschaffen wird.“
Anmerkungen zu Max Reger und Richard Wagner1
Kurt Seibert
Das Hamburger Fremdenblatt berichtet in einer Notiz vom 19. Mai 1916 
unter der Überschrift „Max Reger über Richard Wagner“: 
Bekanntlich stand der eben verstorbene Meister von Kindesbeinen an bis 
zu seinem Ende unter dem beherrschenden Einfluß J. S. Bachs, aber für die 
gewaltigen, durch Wagner gewonnenen Errungenschaften hatte er doch 
ein offenes Ohr und Herz. Besonders konnte er ärgerlich werden, wenn der 
oder jener – eine Lieblingswendung Regers – ihm zu schmeicheln wähnte 
mit dem Versuche einer Verkleinerung Wagners, dessen Größe er zuerst 
als 15jähriger Knabe in Bayreuth kennengelernt hatte. Zu einem solchen 
Naseweis äußerte er einst in München: „Was für einen Unsinn sagen Sie 
da? Ich gebe der Welt 500 Jahre, bis wieder ein Werk wie ‚Die Meistersin-
ger‘ geschaffen wird.“ Ebenso wenig ist der „Ring“ in seiner Gesamtform 
auf dem Weg zum Grabe. Trotz unserer Vertrautheit mit seinen Werken 
stehen wir dem Riesen doch noch zu nahe, um ihn voll zu würdigen. Er ist 
wie ein großer Berg, dem wir zu nahe sind, um seine Macht, seinen Umriß, 
seine Schönheit zu würdigen. Außerdem stehen kleinere Hügel noch im 
Wege. 
Max Regers Klavierlehrer Adalbert Lindner erinnert sich:
[…] daß mein Schüler damals auch zu den Werken Richard Wagners sich 
mächtig hingezogen fühlte. Ich selbst bot hiezu keinen direkten Anlaß, 
da ich wegen zu fürchtender Zersplitterung Bearbeitungen Wagnerscher 
Opernstücke in meinem Unterrichtsplan nicht einzuführen wagte. – 
Aber Regers Vater, ein großer Verehrer Wagnerscher Kunst, besaß eine 
Reihe von Klavierauszügen und Transskriptionen, die mein Schüler für 
sich studierte. Als er nun im August 1888 in Bayreuth mit seinem Onkel 
J.  B.  Ulrich aus Wien auch noch Parsifal und die Meistersinger hören 
durfte, da hatte seine Begeisterung für den Heros von Bayreuth den Siede-
punkt erreicht, und mit wachsender Leidenschaft versetzte sich sein rast-
 1 Mein besonderer Dank gilt Dr. Jürgen Schaarwächter vom Max-Reger-Institut, 
Karlsruhe, für vielfältige Anregungen und Hilfestellungen.
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loser Geist in diese ungeahnt neue Tonwelt. Wenn dann oft mißmutige 
Stunden über ihn kamen […], dienten ihm die Klavierauszüge Wagners, 
wie besonders die Lektüre der großen Wagnerbiographie von K. F. Gla-
senapp, die die Bibliothek von Regers Vater zierte, als willkommene Sor-
genbrecher.2
Max Reger wurde im Jahr des Richtfestes des Bayreuther Festspielhau-
ses im etwa 30 Kilometer entfernten Brand im Fichtelgebirge geboren, 
im Todesjahr Wagners war er zehn Jahre alt. Er lernte also Richard 
Wagner, anders als Johannes Brahms, mit dem er korrespondierte, nicht 
mehr persönlich kennen. Wagners Musik war aber in aller Munde, in 
der Kleinstadt Weiden ebenso wie im mondänen Kulturzentrum Mün-
chen, und dass die sukzessive erscheinende, am Ende sechsbändige 
Wagner-Biographie von C. F. Glasenapp schon die Bibliothek eines 
einfachen Lehrers in der Provinz zierte, mag dies nur unterstreichen. 
Wohl kein Künstler und Musikliebhaber dieser Zeit konnte sich der 
Faszination entziehen, die dieser Komponist und seine Werke ausüb-
ten. 
Der Besuch der Bayreuther Festspiele hat nachhaltige Spuren im 
Leben Max Regers hinterlassen: Die ihn tief bewegende und erschüt-
ternde Aufführung des Parsifal und der Meistersinger im Jahr 1888 ließen 
seinen Entschluss reifen, Komponist zu werden. Für Elsa von Bagenski, 
seine spätere Frau, gab das Erlebnis des „Karfreitagszaubers“ im Jahre 
1902 den Ausschlag, dem Werben Max Regers nachzugeben: „[…] in 
der Karfreitagsszene stieg mir die Erkenntnis auf, daß es etwas Erheben-
des sein müßte, eines großen Musikers Frau zu werden.“3 
Doch zurück zum Jahr 1888: Reger legt Adalbert Lindner seine ersten 
Kompositionen vor, dieser schickt sie an den berühmten Musikgelehrten 
Hugo Riemann und berichtet ihm auch von dem großen Eindruck, den 
Wagners Musik auf seinen Schüler gemacht hatte. Dieser antwortete in 
professoraler Pose: 
 2 Adalbert Lindner, Max Reger: ein Bild seines Jugendlebens und künstlerischen Wer-
dens, 3. erweiterte und ergänzte Auflage, Regensburg 1938, S. 47 f.
 3 Elsa Reger, Mein Leben mit und für Max Reger. Erinnerungen von Elsa Reger, Leipzig 
1930, S. 27.
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Dazu aber muß ich den guten Rath fügen, daß Herr Reger zuerst und vor 
allem sich in der Melodieentwicklung übt. Möge er Lieder, Kammerstücke, 
Quartettsätze, besonders Adagios (ohne Variationen) schreiben, um etwas 
längeres denken zu lernen als Motive von vier Takten. Bayreuth ist Gift 
für ihn.4
Max Reger wird Schüler von Hugo Riemann und schreibt im Dezember 
1888 seinem künftigen Lehrer: 
Ich war wirklich daran, über R. W ag n e r die Klassiker hintanzusetzen, 
so sehr ich auch sonst B e e t h o v e n hochhielt. Umso dankbarer muß ich 
Ihnen deshalb sein, mir den rechten Weg gewiesen zu haben.5
Er lebt und studiert anfangs zusammen mit anderen Schülern im 
Hause Riemanns in Sondershausen und gerät unter den Einfluss der 
Riemann’schen Musikästhetik und Lebensart. „Mit Hr Dr [Riemann]“, 
schreibt er an Adalbert Lindner, „ist sehr gut verkehren. Nur muß 
man eben die  a l l e r f e i n s t e n  A n s i c h t e n  in  a l l e n Din-
gen haben, – sonst macht man sich unsterblich lächerlich.“6 Auch seine 
Ansichten über die Musik ändern sich unter dem beherrschenden Ein-
fluss des Musikpapstes und Wagner-Gegners Riemann: 
Er [ein Mitschüler] hat ja eine Motette geschrieben, die aber  e x t r e m 
wagnerisch. O Gott eine Motette wagnerisch. Daß doch diese Kerls nie-
mals gescheid werden u[nd] an den Musikgottvater auch mal glauben 
anstatt sich dem Musiksatan zu ergeben. Es kommt mir vor wie eine Sünde 
auf  u n s e r e  Meister noch solches Zeug zu spielen. Von der Kunst Bachs, 
von dem Idealismus Beethovens haben die Kerls keine Idee. Zu bedauern!7
 4 Hugo Riemann an Adalbert Lindner, Hamburg am 26. November 1888, abge-
druckt in: Der junge Reger. Briefe und Dokumente vor 1900, hrsg. von Susanne 
Popp, Wiesbaden/Leipzig/Paris 2000, S. 42.
 5 Brief Regers an Hugo Riemann, Weiden am 5. Dezember 1888; abgedruckt in: 
Ebd., S. 43.
 6 Reger an Adalbert Lindner, Sondershausen am 6. Juli 1890; abgedruckt in: Ebd., 
S. 69.
 7 Reger an Adalbert Lindner, Wiesbaden am 29. September 1890; abgedruckt in: 
Ebd., S. 77.
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Die Fortentwicklung der Oper nach Wagner sieht Reger in dieser Zeit 
allenfalls in einer Synthese von Wagner und Gluck. Es müsse eben ein 
Alexander kommen, um den „gordischen Knoten“ zu durchschlagen. In 
einem anderen Brief beklagt er die zu üppige Besetzung der modernen 
Orchester mit Blechbläsern: 
Die gemeinen Cornets, Tuben! Tuben gehören mal nicht ins Symphonie 
Orchester! Warum erdrückt man alle  i n s t r u m e n t a l e  F a r b e 
durch wahnsinniges Blech!8
Diesen Aussagen haftet etwas Altkluges, aber auch eine gewisse Ironie 
an, und man meint, einen Widerstand gegen eine Vereinnahmung durch 
die Lehre und den Einfluss Riemanns zu spüren, von dem Reger sich ja 
später zu befreien suchte, was von Riemann nicht unbemerkt blieb und 
zu Gegenreaktionen und zur gegenseitigen Entfremdung führte – wenn 
es je eine echte Übereinstimmung der beiden so unterschiedlichen Cha-
raktere gegeben haben sollte. Max Reger legte doch eigentlich nie Wert 
auf „allerfeinste Ansichten“, wenngleich später hinter seiner jovialen 
und manchmal derb volkstümlichen Ausdrucksweise, wie es scheinen 
will, eine sehr elitäre Grundhaltung steht und eine Abneigung dagegen, 
mit nicht kompetenten oder für gleichwertig empfundenen Gesprächs-
partnern anspruchsvolle Themen zu erörtern. Aber die „Kerls“ – es sind 
Hamburger Mitschüler –, ergeben sich diese wirklich widerstandslos 
und unbelehrbar dem „Musiksatan“ Wagner, und wer ist eigentlich der 
„Musikgottvater“? Ist es Bach oder Riemann?
Das Ausnahmetalent Max Reger, wie wir heute sagen würden, wird, 
ohne es eigentlich zu wollen, Partei im Kulturkampf um die richtige 
Ästhetik, wie er von Hugo Riemann und Eduard Hanslick betrieben 
wird. Für Riemann geht es dabei um eine Definition des Kunstwerks, 
die wissenschaftlichen Kriterien standhält. Sein Referenzkomponist ist 
Johannes Brahms. Michael Arntz hat in einem Aufsatz „Nehmen Sie 
Riemann ernst“ dessen grundsätzliche Position so beschrieben: 
 8 Reger an Adalbert Lindner, Wiesbaden am 20. Juli 1891; abgedruckt in: Ebd., 
S. 106.
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Der Hörer erlebt den I n h a l t von Musik passiv, „ohne aktive Beteiligung 
des Geistes“, und Tonhöhe, Tonstärke und die Veränderungen dieser bei-
den Parameter vermitteln diesen Inhalt. Diese drei Faktoren bezeichnet 
Riemann als elementar. Komplementär dazu konstituieren Rhythmus und 
Harmonik die „musikalische F  o  r  m“, die letztlich „erst die Musik zur 
Kunst erhebt“; sie wird aktiv rezipiert.9
In der Konsequenz fordert Riemann eine umfassende musikalische 
Bildung von Musikern wie Hörern und liefert mit seinen musiktheo-
retischen und musikpraktischen Beiträgen, die er dogmatisch „Kate-
chismen“ nennt – so zum Beispiel seine Phrasierungslehre –, Hilfestel-
lungen, Musik besser verstehen zu können. 
Ein weiterer Kombattant dieses Kulturkampfes ist Friedrich Nietz-
sche. Ursprünglich begeisterter Wagnerianer, wendet er sich von die-
sem später ab – er spricht dann von einer Krankheit, die er überstan-
den habe – und beschreibt das ästhetische Dilemma der Kunst mit den 
Worten: 
Die Absicht, welche die neuere Musik in dem verfolgt, was jetzt, sehr 
stark, aber undeutlich, „unendliche Melodie“ genannt wird, kann man 
sich dadurch klar machen, daß man in’s Meer geht, allmählich den 
sicheren Schritt auf dem Grunde verliert und sich endlich dem Elemente 
auf Gnade und Ungnade übergiebt: man soll schwimmen. […] Richard 
Wagner wollte eine andre Art Bewegung, – er warf die physiologische 
Voraussetzung der bisherigen Musik um. Schwimmen, Schweben – nicht 
mehr Gehen, Tanzen … Vielleicht ist damit das Entscheidende gesagt. 
Die „unendliche Melodie“  w i l l  eben alle Zeit- und Kraft-Ebenmäs-
sigkeit brechen, sie verhöhnt sie selbst mitunter […]. Aus einer Nachah-
mung, aus einer Herrschaft eines solchen Geschmacks entstünde eine 
Gefahr für die Musik, wie sie grösser gar nicht gedacht werden kann 
– die vollkommne Entartung des rhythmischen Gefühls, das C h a o s 
an Stelle des Rhythmus … Die Gefahr kommt auf die Spitze, wenn 
sich eine solche Musik immer enger an eine ganz naturalistische, durch 
kein Gesetz der Plastik beherrschte Schauspielerei und Gebärdenkunst 
 9 Michael Arntz, „Nehmen Sie Riemann ernst?“ Zur Bedeutung Hugo Riemanns für 
die Emanzipation der Musik, in: Hugo Riemann (1849–1919). Musikwissenschaft-
ler mit Universalanspruch, hrsg. von Tatjana Böhme-Mehner und Klaus Mehner, 
Köln/Weimar/Wien 2001, S. 14.
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anlehnt, die W i r k u n g will, nichts mehr … Das espressivo um jeden 
Preis und die Musik im Dienste, in der Sklaverei der Attitüde – d a s  i s t 
d a s  E n d e.10
Polemisch und verletzend für Johannes Brahms ergreift Nietzsche aber 
auch Partei für die Neudeutschen: 
Die Sympathie, die Brahms unleugbar hier und da einflösst, ganz abgese-
hen von jenem Partei-Interesse, Partei-Missverständnisse, war mir lange ein 
Räthsel: bis ich endlich, durch einen Zufall beinahe, dahinter kam, dass er 
auf einen bestimmten Typus von Menschen wirkt. Er hat die Melancholie 
des Unvermögens; er schafft  n i c h t  aus der Fülle, er  d u r s t e t  nach 
der Fülle. Rechnet man ab, was er nachmacht, was er grossen alten oder 
exotisch-modernen Stilformen entlehnt – er ist Meister in der Copie –, so 
bleibt als sein Eigenstes die  S e h n s u c h t … Das errathen die Sehnsüch-
tigen, die Unbefriedigten aller Art. Er ist zu wenig Person, zu wenig Mit-
telpunkt … Das verstehen die „Unpersönlichen“, die Peripherischen, – sie 
lieben ihn dafür. In Sonderheit ist er der Musiker einer Art unbefriedigter 
Frauen. Fünfzig Schritt weiter: und man hat die Wagnerianerin – ganz wie 
man fünfzig Schritt über Brahms hinaus Wagner findet […].11
Brahms definierte seine persönliche und künstlerische Position mit 
Würde – seine Polemik gegen Anton Bruckner zeigt aber auch, dass 
er keinesfalls um des lieben Friedens willen indifferent blieb, was seine 
Aussagen über Richard Wagner authentisch und von politischen Rück-
sichtnahmen unabhängig erscheinen lässt: 
Nietzsche hat einmal behauptet, daß ich nur durch einen Zufall berühmt 
geworden sei: Ich sei von der Anti-Wagnerpartei als Gegenpapst nötig 
gebraucht worden. Das ist natürlich Unsinn: ich bin keiner, der dazu taugt, 
an die Spitze irgendeiner Partei gestellt zu werden, denn ich muß meinen 
Weg allein und in Frieden gehen und hab’ ihn auch nie mit einem ande-
ren gekreuzt. Aber mit Bruckner stimmt das. Nach Wagners Tode nämlich 
brauchte jetzt natürlicherweise s  e  i  n  e Partei einen Papst, und sie hat-
ten eben keinen Besseren als Bruckner. Glauben Sie denn, daß ein Mensch 
 10 Friedrich Nietzsche, Nietzsche contra Wagner, in: Nietzsche. Werke. Kritische 
Gesamtausgabe. Sechste Abteilung, dritter Band, hrsg. von Giorgio Colli und Maz-
zino Montinari, Berlin 1969, S. 419 f.
 11 Friedrich Nietzsche, Der Fall Wagner. Ein Musikanten-Problem, in: Ebd., S. 41 f.
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unter dieser unreifen Masse auch nur das Geringste von diesen symphoni-
schen Riesenschlangen begreift, und glauben Sie nicht auch, daß ich der 
Musiker bin, der heute Wagners Werke am besten versteht und jedenfalls 
besser als irgendeiner seiner sogenannten Anhänger, die mich am liebsten 
vergiften möchten? Ich habe es einmal zu Wagner selbst gesagt, daß ich 
heute der beste Wagnerianer bin. Halten Sie mich für so beschränkt, daß 
ich von der Heiterkeit und Größe der „Meistersinger“ nicht auch entzückt 
werden könnte? Oder für so unehrlich, meine Ansicht zu verschweigen, daß 
ich ein paar Takte dieses Werkes für wertvoller halte als alle Opern, die 
nachher komponiert wurden? Und ich ein Gegenpapst? Es ist ja zu dumm!12
Der Kulturkampf der Brahms-Anhänger, denen Reger zugerechnet 
wurde, und der Neudeutschen, also in erster Linie Richard Wagner, Hec-
tor Berlioz und Franz Liszt, aber auch Richard Strauss, wurde nicht in 
erster Linie von den Komponisten und schon gar nicht von den Leitbil-
dern Brahms, Reger, Strauss, Wagner betrieben, sondern von Musiktheo-
retikern wie Hugo Riemann, Journalisten wie Eduard Hanslick und 
Philosophen wie Friedrich Nietzsche, wenn auch mit differenzierten 
Zielsetzungen. Brahms hat sich seine Position im Musikleben der Zeit 
als unternehmender freier Künstler aus kleinen Verhältnissen geschaffen, 
ähnlich wie später Max Reger. Brahms hatte großen Respekt vor Richard 
Wagner, war als Zeitgenosse Wagners interessiert und fasziniert von des-
sen Werk, einen persönlichen Kontakt hatten sie aber nicht. Der erhaltene 
Briefwechsel aus dem Jahr 1875 über die Rückgabe eines Manuskripts, das 
sich im Besitz von Brahms befand, der eine große Sammlung von Hand-
schriften und Partituren besaß, macht das deutlich. Es handelt sich um 
eine Handschrift des „Bacchanals“ aus dem Tannhäuser, die Brahms von 
Carl Tausig geschenkt bekam, nachdem dieser die Handschrift von Peter 
Cornelius erhalten hatte, der als Komponist und Journalist den Neudeut-
schen und Richard Wagner persönlich verbunden war. Richard Wagner 
bestreitet die Rechtmäßigkeit dieses Geschenks von Carl Tausig und for-
dert die Handschrift, da sie ihm wichtig war, zurück: Der Briefwechsel, 
hier auszugsweise zitiert, beleuchtet die gegenseitige Wertschätzung, die 
allerdings über eine kühle Distanz im persönlichen Kontakt nicht hinaus-
geht. Brahms antwortet etwas pikiert auf die Rückgabeforderung:
 12 Max Kalbeck, Johannes Brahms, Berlin 21913, Bd. 3/2 (1881–1885), S. 409.
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[…] Möglicherweise ist es Ihnen nun ganz angenehm, wenn ich nicht mehr 
glauben darf, Ihnen [mit der Rückgabe der Partitur, K. S.] etwas geschenkt 
zu haben. Für diesen Fall nun sage ich, daß, wenn Sie meiner Handschrif-
tensammlung einen Schatz rauben, es mich sehr erfreuen würde, wenn 
meine Bibliothek durch eines mehr Ihrer Werke, etwa die Meistersinger, 
bereichert würde. Daß Sie Ihre Meinung ändern, darf ich wohl nicht hof-
fen, und so schreibe ich heute noch nach Wien, um mir die Mappe, welche 
Ihr Manuskript enthält, kommen zu lassen. Ich ersuche recht dringend, 
mir seiner Zeit den Empfang freundlichst durch einige Worte anzeigen zu 
wollen. In ausgezeichneter Hochachtung und Verehrung sehr ergebener 
Joh. Brahms“13
Wagner antwortet: 
Geehrtester Herr Brahms! Ich danke Ihnen sehr für das soeben zurücker-
haltene Manuskript, welches sich allerdings, da es seinerzeit in der Pari-
ser Kopie sehr übel hergerichtet wurde, durch äußere Anmut nicht aus-
zeichnet, mir aber – außer allen empfindsamen Gründen – deswegen von 
Wert ist, weil es vollständiger ist als die damals von Cornelius mit einem 
großen Strich versehene Abschrift. Es tut mir nun leid, Ihnen statt der 
gewünschten Meistersingerpartitur (welche mir, nach wiederholter Nach-
lieferung von Schott, gänzlich wiederum ausgegangen ist) nichts Besseres 
als ein Exemplar der Partitur des Rheingold anbieten zu können. Ohne 
Ihre Zustimmung zu erwarten, sende ich Ihnen dieses heute zu, weil es 
sich dadurch auszeichnet, daß es das Prachtexemplar ist, welches Schott 
seiner Zeit auf der Wiener Weltausstellung prangen ließ. Man hat mir 
manchmal sagen lassen, daß meine Musiken Theaterdekorationen seien: 
das Rheingold wird stark unter diesem Vorwurf zu leiden haben. Indessen 
dürfte es vielleicht nicht uninteressant sein, im Verfolgen der weiteren Par-
tituren des Ringes des Nibelungen wahrzunehmen, daß ich aus den hier 
aufgepflanzten Theaterkulissen allerhand musikalisch Thematisches zu bil-
den verstand. In diesem Sinne dürfte vielleicht gerade das Rheingold eine 
freundliche Beachtung bei Ihnen finden. 
Hochachtungsvollst grüßt Sie Ihr sehr ergebener und verpflichteter Richard 
Wagner14
 13 Brahms an Wagner, Ziegelhausen bei Heidelberg, im Juni 1875, abgedruckt in: 
Max Kalbeck, Johannes Brahms, Berlin 21908, Bd. 2/1 (1862–1868), S. 123. 
 14 Wagner an Brahms am 26. Juni 1875, abgedruckt in: Ebd., S. 124.
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Brahms antwortet: 
Verehrtester Herr, Sie haben mir durch Ihre Sendung eine so außeror-
dentliche Freude gemacht, daß ich nicht unterlassen kann, Ihnen dies mit 
wenig Worten zu sagen, und wie von Herzen dankbar ich Ihnen bin für 
das prachtvolle Geschenk, das ich Ihrer Güte verdanke. Den besten und 
richtigsten Dank sage ich freilich täglich dem Werk selbst – es liegt nicht 
ungenützt bei mir. Vielleicht reizt dieser Teil anfangs weniger zu dem ein-
gehenden Studium, das Ihr ganzes großes Werk verlangt; dieses Rheingold 
aber ging noch besonders durch Ihre Hand, und da mag die Walküre ihre 
Schönheit hell leuchten lassen, daß sie den zufälligen Vorteil überstrahle. 
Doch verzeihen Sie solche Bemerkung! Näher liegt wohl die Ursache, daß 
wir schwer einem Teil gerecht werden, daß uns über ihn hinaus und das 
Ganze zu sehen verlangt. […] Wir haben ja den, wohl ergreifenden, doch 
eigentümlichen Genuss – wie etwa die Römer beim Ausgraben einer riesi-
gen Statue – Ihr eines Werk sich teilweise erheben und ins Leben treten zu 
sehen. Bei Ihrem undankbarern Geschäft, unserem Erstaunen und Wider-
spruch zuzusehen, hilft dann freilich einzig das sichere Gefühl in der Brust 
und eine immer allgemeiner und größer werdende Achtung, welche Ihrem 
großartigen Schaffen folgt.
Ich wiederhole meinen besten Dank und bin in ausgezeichnetster Vereh-
rung 
Ihr sehr ergebener Johs. Brahms15
Auf dem Prachtexemplar der Rheingold-Partitur, die sich im Besitz der 
Gesellschaft der Musikfreunde in Wien befindet, steht die Widmung: 
„Herrn Johannes Brahms als wohlkonditionierter Ersatz für ein garsti-
ges Manuskript, Bayreuth, 27. Juni 1875, Richard Wagner“16.
Die Idee eines Gesamtkunstwerkes im Sinne Richard Wagners war 
sowohl Max Reger als auch Johannes Brahms und übrigens auch Tho-
mas Mann fremd. Sie kannten und schätzten zwar das romantische 
Ideal der Einheit der Künste, wie die Romantiker um E. T. A. Hoff-
mann und Robert Schumann es formuliert hatten, lehnten aber eine 
Verschmelzung der Künste zu einem die Einzelkünste zu Bausteinen 
eines „Gesamtkunstwerks“ degradierenden Konzept ab, das sich letzt-
lich, wenn überhaupt, nur im Musiktheater manifestieren konnte.
 15 Brahms an Wagner, Juni 1875, abgedruckt in: Ebd., S. 125 f.
 16 Ebd., S. 125.
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Brahms’ Stil, aber auch seine ,Modernität‘, beschreibt der junge 
Reger kenntnisreich und sehr treffend mit den Worten: 
Ein Joh. Brahms hat es uns bewiesen, daß die „Form“ überhaupt ein 
ganz u. gar abstrakter Begriff ist; denn er springt – trotzdem alle Kriti-
ker ihn „f o r m v o l l e n d e t“ erklären, gerade mit der Form am freiesten 
um. […] in der Behandlung des Klaviers steht er einzig da; […] er ent-
schädigt da doch durch eine reiche Polyphonie u.  g r ö ß t e  N o b l e s s e 
der Melodik, was man aber als „Mißachtung des sinnlichen Wohlklangs“ 
zu bezeichnen beliebt. Man soll sich aber zuerst in die eminente Ausdrucks-
fähigkeit seiner Melodik recht versenken; es liegt bei ihm nicht alles offen 
da; er liebt es, die Schönheiten seiner Werke mit einem Schleier zu verde-
cken; u. diese Schönheiten wird man erst gewahr wenn man die Werke 
genauer kennt; fürs gewöhnliche Publikum ist freilich diese Art etwas 
unverständlich; […].17 
Der Einfluss der Riemann’schen Maximen zeigt sich in diesem Brief 
aus dem Jahr 1894 in der Bemerkung, dass nicht das „gewöhnliche“ 
Publikum durch die Kunst von Johannes Brahms angesprochen werden 
kann, sondern eine gebildete Schicht, die bürgerliche Elite, die über die 
oben schon genannten Voraussetzungen zur adäquaten Rezeption von 
Musik und Kunst verfügt. 
Wagners Werk dagegen hat durchaus egalitäre Züge und sozialrevo-
lutionäre Komponenten. Thomas Mann führt dazu aus: 
Richard Wagner als Politiker war sein Leben lang mehr Sozialist und Kul-
turutopist im Sinne einer klassenlosen, vom Luxus und vom Fluche des 
Goldes befreiten, auf Liebe gegründeten Gesellschaft, wie er sie sich als 
das ideale Publikum seiner Kunst erträumte, denn Patriot im Sinne des 
Machtstaates.18
Und an anderer Stelle:
Er ist ein Musiker der Art, daß er auch die Unmusikalischen zur Musik 
überredet. Das mag ein Einwand sein für Esoteriker und Aristokraten der 
 17 Reger an Adalbert Lindner, Wiesbaden, 6. April 1894, abgedruckt in: Popp, wie 
Anm. 4, S. 183 f.
 18 Thomas Mann, Leiden und Größe Richard Wagners, in: Thomas Mann, Leiden 
und Größe der Meister, Berlin 1974, S. 73–136, hier S. 128. 
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Kunst – aber wenn unter den Unmusikalischen sich nun Menschen und 
Artisten wie Baudelaire befinden?19 
Der nationalstaatstragende Kunstbegriff im Kaiserreich entsprach nicht 
Wagners Begriff von deutscher Kunst und sein nationales Pathos nicht 
dem des Kaiserreichs, sondern dem Pathos des Vormärz und der Revo-
lutionszeit! Die Vielschichtigkeit seiner Ideen und die Architektur sei-
nes aus den Einzelkünsten errichteten Gesamtkunstwerks erschließen 
seiner Kunst ein großes Wirkungsfeld und entziehen sie den kulturtra-
genden Kreisen der gebildeten bürgerlichen Eliten und des Adels, deren 
Zenit ohnehin überschritten war. Die scheinbar nationale Thematik und 
Volkstümlichkeit seiner Operntexte, das Theatralisch-Monumentale 
wurde auch schon zu Max Regers Zeiten vermarktet und genutzt. Max 
Reger kommentierte diesen kommerziellen Teil der Wagnerrezeption 
aus seinem Urlaubsort Kolberg an der Ostsee lakonisch mit: „es gibt [in 
Kolberg] keine Musiker, u. kein Theater, wo man Wagner als  G r u n d- 
s t ü c k s s p e k u l a t i o n  benützt.“20
Der junge Reger wurde mit dem abgeschlossenen Riesenwerk Wag-
ners, dessen Rezeptions- und Wirkungsgeschichte und dessen zu dieser 
Zeit ubiquitärer Präsenz im Kulturleben konfrontiert: mit dem ,Mythos 
Wagner‘. Er soll 14 Tage lang geweint haben nach dem Besuch des Parsi-
fal, dann stand sein Entschluss fest, Komponist zu werden. Ist die Frage 
pietätlos, ob er diese Erschütterung in Unkenntnis des Mythos ähnlich 
tiefgreifend erlebt hätte? 
Sieht man von dem einschneidenden Jugenderlebnis mit dem Parsifal 
und den Meistersingern einmal ab, das den fünfzehnjährigen Reger bis 
tief in sein Inneres ge- und betroffen hat – eine Art Damaskus für ihn 
und auf seinen späteren Lebensweg verweisend –, sind die Äußerungen 
Regers über Wagner meist rein musikbezogen. Wagners über das rein 
Musikalisch-Kompositorische hinausgehendes Konzept thematisiert er 
nicht, sieht man von den wohl noch primär unter Riemanns Einfluss 
stehenden, nicht allzu durchdacht wirkenden Aussagen des Achtzehn-
jährigen zur Zukunft der Oper ab. Auf sein viele Bach-Freunde irri-
 19 Ebd., S. 91 f.
 20 Reger an Richard Braungart, Kolberg, 1. September 1905, Bayerische Staatsbiblio-
thek München.
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tierendes Vorwort als Herausgeber der Bach’schen Choralvorspiele sei 
später noch einmal rekurriert. Sie seien
symphonische Dichtungen en miniature […] Und gerade das Studium 
dieser Choralvorspiele, die ich als „Extrakt“ Bach’scher Kunst bezeichnen 
möchte, kann für Lehrer und Schüler nur von grösstem Nutzen sein. Bach 
zeigt sich hier von einer Tiefe, Genialität der Textauffassung, die geradezu 
an R. Wagner’s grandiosen Styl erinnert – und dürfte demnach schon 
aus Gründen der „Geschmacksbildung“ das genaueste Vertrautsein mit 
Bach’schen Choralvorspielen unentbehrlich sein.21 
Regers Interesse galt eigentlich nie dem Musiktheater, schon früh defi-
nierte er sich als Komponist „absoluter Musik“. Doch schreibt er im Jahr 
1906 – da war er schon ein arrivierter Komponist: 
[…] ich bin glühender Wagnerianer – allerdings, ich stehe diesem r i e- 
s i g e n,  r i e s i g e n Berge resp. Gipfelpunkt Wagner  n i c h t  so nahe, 
wie üblich, bin aber gerade dadurch vielleicht  m e h r  im Stande die 
k o l o s s a l e  Größe u. Höhe dieses Gipfelpunktes Wagner zu erkennen.22 
Am Ende des gleichen Briefs konterkariert er dann sein eigenes Pathos 
in echt Reger’scher Manier: „Verzeihen Sie diesen Ausflug in das Gebiet 
des deutsch-österreichischen Alpenvereins!“
Max Reger, ein sehr guter Pianist – das Klavier war in seiner Wies-
badener Zeit sogar ein Schwerpunkt seiner Ausbildung – und Primavis-
taspieler, hatte dank seiner fundierten musiktheoretischen Ausbildung, 
seiner hohen Intelligenz und seiner schnellen Auffassungsgabe hervor-
ragende analytische Fähigkeiten, wie wir es am Beispiel seiner Beur-
teilung der Musik von Johannes Brahms bereits notiert haben. Er hat 
sich mit vielen Komponisten gründlich befasst und deren Werke am 
Klavier gespielt und studiert, darunter Franz Liszt, Ludwig van Beet-
hoven, Richard Wagner und natürlich Johann Sebastian Bach, und er 
war dabei unabhängig genug, sich ein eigenes und fundiertes Urteil zu 
bilden, und ebenso bereit, von allem, was er aufnahm, auch zu lernen. 
 21 Vorrede zur Erstausgabe (Mai 1900), S. 2. 
 22 Reger an Hermann Bischoff am 10. Februar 1906; Richard-Strauss-Institut, Gar-
misch-Partenkirchen, Sammlung Bischoff.
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Auf seinem eigenen Weg, seinem ,Aufbruch in die Moderne‘, den er 
aus dem Kreise der großen Meister heraus mit Respekt vor deren Leis-
tung, aber auch zielstrebig beschritt, war er unbeirrbar und blieb immer 
authentisch! Er schrieb – angesichts seines Todes im Jahr 1916 könnte 
man rückblickend sagen: resümierend – im Jahr 1914: 
Ich kann mit gutem Gewissen sagen: […] daß ich vielleicht von allen leben-
den Komponisten derjenige bin, der am  M e i s t e n  w a h r e  Fühlung 
mit den großen Meistern unserer so reichen Vergangenheit hat!23 
Und an anderer Stelle: 
Ich, der glühendste Verehrer J. S. Bach’s, Beethoven’s u. Brahms’ sollte also 
den Umsturz predigen. Was ich will, ist ja doch nur eine Weiterbildung 
des Styl’s.24
Hans-Joachim Bauer stellt dazu in seinem Aufsatz „Max Reger und 
Richard Wagner“ fest: 
Reger hätte sich sicherlich bereits in seiner Studienzeit mit Leichtigkeit den 
neudeutschen Orchesterstil aneignen können. Aber er erkannte die Gefahr, 
mit aufgeklebten Orchesterfarben musikalisch nicht wirklich überzeugen 
zu können. Deshalb ist Wagners Einfluß auf Regers Orchestersprache auch 
stets nur mittelbar, nicht unmittelbar geblieben.25 
Das allerdings gilt auch für den Einfluss, den Brahms, Beethoven und 
Bach auf ihn ausgeübt haben, muss man hinzufügen. Reger ist kein Epi-
gone – gleich welcher Schule –, er lehnt alles Epigonale vehement ab, 
sein Weg aber ist die „Weiterbildung“ des Stils in seiner ganz persönli-
chen Weise und Handschrift. So versucht man bis heute, ihm die Nähe 
zu Brahms aufzunötigen, die er allerdings auch selbst – ist es sein Wer-
bekonzept? – wie auch die Nähe zu Beethoven und Bach für sich bean-
 23 Reger an Adolf Wach, Meiningen, 5. Dezember 1914, Staatsbibliothek zu Berlin – 
Preußischer Kulturbesitz.
 24 Reger an Adalbert Lindner, Wiesbaden, 11. April 1897, abgedruckt in: Popp, wie 
Anm. 4, S. 297.
 25 Hans-Joachim Bauer, Max Reger und Richard Wagner, in: Reger-Studien 2. Neue 
Aspekte der Regerforschung, hrsg. von Susanne Shigihara, Wiesbaden 1986, S. 45.
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sprucht. Und man scheitert meist, von wenigen Stilkopien abgesehen, 
schnell an dem völlig inkompatiblen musikalischen Duktus, den neuar-
tigen und extremen Ausdruckskategorien, die auch einem ,moderneren‘ 
Brahms nie in den Sinn gekommen wären. Am Ende ist man gezwun-
gen, rein formale Elemente oder handwerklich-technische wie ,Duolen 
gegen Triolen‘ oder brahmsisch anmutende harmonische Wendungen 
als Zeugen dieser Verwandtschaft aufzurufen. 
So kann man auch Regers auf die Münchner Szene gemünzten Aus-
ruf aus dem Jahr 1900 verstehen, der natürlich, aber nicht ausschließ-
lich, mit seiner persönlichen Situation und seinem Ringen um Anerken-
nung zu tun hat: „Man hat heutzutage als Komponist ernster Richtung, 
wenn man nicht ins Wagnerhorn bläst, mit ungeheuren Schwierigkeiten 
zu kämpfen.“26 Er war dazu bereit, ja er gefiel sich auch in der Rolle des 
Avantgardisten, aber – er hatte keinen Zugang in die feine Münchner 
Gesellschaft, die ihn zunächst nicht einmal wahrnahm! Im Vorwort sei-
ner „Modulationslehre“ aus dem Jahr 1903, die bei seinem Verleger Lau-
terbach und Kuhn zu veröffentlichen ihm wohl wegen der ablehnenden 
Haltung seines Freundes Karl Straube nicht vergönnt war und die dann 
zu einem großen Erfolg für den Verlag C. F. Kahnt Nachfolger wurde 
und sich größter Beliebtheit (mit einer beachtlichen Zahl von Neuauf-
lagen und Übersetzungen bis ins Japanische) erfreute – in diesem Vor-
wort spürt man diese trotzige Haltung. Wohl an die Adressen Ludwig 
Thuilles und Max von Schillings gerichtet, spart Reger nicht mit auf die 
Wagnerianer gemünzten Seitenhieben: 
Sollte es meinem Büchlein vergönnt sein, an der Zerstreuung des schier 
undurchdringlichen Nebels, der trotz der vielen „seelischen und inneren 
Erlebnisse“ leider noch in manchen Köpfen herrscht, kräftig mitzuwirken, 
so wäre mir das eine grosse Beruhigung.27
 26 Reger an Gustav Beckmann am 10. Januar 1900 (Abschrift des verschollenen Ori-
ginals im Max-Reger-Institut, Karlsruhe).
 27 Max Reger, Beiträge zur Modulationslehre, Leipzig 1906, S. 3.
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Die „Prinzipien der Modulationslehre“ bezeichnet er, „besonders im 
Hinblick auf das moderne Schaffen“, als eines „der wichtigsten Kapitel 
der gesamten musikalischen Theorie.“28
Ein kleiner Exkurs zu Richard Strauss und den Komponisten der 
sogenannten Münchner Schule sei hier eingefügt. Der 1864 in München 
geborene Richard Strauss entstammte einem musikalischen Elternhaus: 
Der Vater war ein angesehener Hornist und erklärter Wagner-Feind, die 
Mutter kam aus der Pschorr-Familie, einer der ersten Familien Mün-
chens; er hatte also bei seiner schon früh sich entwickelnden Begabung 
und deren Förderung durch die Familie die allerbesten Voraussetzun-
gen für eine erfolgreiche Laufbahn. 1885 machte er in Meiningen die 
Bekanntschaft von Alexander Ritter. Der erste Geiger in Meiningen, 
mit der Nichte Richard Wagners verheiratet, war Komponist, beken-
nender Wagnerianer und Neudeutscher. Der an Brahms und Beethoven 
ausgebildete Strauss erlebte hier sein ,Damaskus‘: Er rechnet mit Beet-
hovens Epigonen ab – damit meint er Bruckner und Brahms – und stellt 
fest, dass die Sonatenform ein leeres Gehäuse geworden sei, „in dem 
bequem Hanslicks tönende Floskeln Platz hätten, deren Erfindung nicht 
allzu viel Phantasie und wenig persönliche Gestaltungskraft erfordern.“ 
Strauss resümiert dann: 
Neue Gedanken müssen sich neue Formen suchen – dieses Lisztsche 
Grundprinzip seiner sinfonischen Werke, in denen tatsächlich die poeti-
sche Idee auch zugleich das formbildende Element war, wurde mir von da 
ab der Leitfaden für meine eigenen sinfonischen Arbeiten […].29
Strauss machte, von Hans von Bülow empfohlen, als Dirigent schnell 
Karriere, erhielt 1889, noch vor Antritt seiner Weimarer Tätigkeit, eine 
Stelle als Musikalischer Assistent in Bayreuth und korrepetierte den Par-
sifal. Im Jahr 1894, nun schon ein Freund der Familie Wagner, dirigierte 
er den Tannhäuser. 1898 war Strauss „Erster Preußischer Kapellmeister“ 
an der Hofoper in Berlin und als Dirigent und Komponist, allerdings 
noch nicht als Opernkomponist, international bekannt. In seinen „Ton-
 28 Ebd.
 29 Zitiert nach: Walter Deppisch, Richard Strauss. Mit Selbstzeugnissen und Bilddoku-
menten, Hamburg 1968, S. 37 f.
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dichtungen“ Don Juan (nach Lenau, 1888/89) und vor allem Tod und 
Verklärung (1888–1890) fand er seinen eigenen unverwechselbaren Stil 
und wurde schnell berühmt. 1895 folgten dann Till Eulenspiegels lustige 
Streiche und im Jahr 1896 Also sprach Zarathustra. 
Bereits 1887 begann Strauss unter dem Einfluss Ritters auf einer 
Ägyptenreise mit der Arbeit an der Oper Guntram, die jedoch 1894 nur 
wenige Aufführungen erlebte. Erst Salome und Elektra (Uraufführung 
1909 in Dresden) brachten ihm internationale Triumphe und – aufmerk-
samkeitsträchtige! – Skandale und endlich den Durchbruch als Opern-
komponist. Die Oper Elektra markiert in ihrer radikalen Auflösung der 
Harmonik und Melodik einen Wendepunkt. Den konservativen Ohren 
der damaligen Zeit muss seine Musik unerträglich gewesen sein, wie 
auch Regers Werke der Zeit um 1900 von Teilen des Publikums und 
der Presse heftig abgelehnt wurden. Den letzten Schritt in die Atonali-
tät oder die Zwölftonmusik Schönbergs ging Strauss ebenso wenig wie 
Reger, der das berühmte Zitat über Schönbergs Klavierstücke mit einem 
Hinweis auf den „missverstandenen“ Strauss versah; er schrieb an den 
Liszt-Schüler Professor August Stradal: 
Verehrtester! Die drei Klavierstücke von --- [gemeint ist A. Schönberg, 
K. S.] kenne ich; da kann ich selbst nicht mehr mit; ob so was noch irgend 
mit dem Namen „Musik“ versehen werden kann, weiß ich nicht: mein 
Hirn ist dazu wirklich zu veraltet! Jetzt kommt der missverstandene Strauss 
und all der Kram heraus! O, es ist zum Konservativwerden. Ich glaube, 
behaupten zu dürfen, daß der Weg, den ich in op. 113, 114 und 116 gehe, 
eher zu einem Ziel führt, als all die neuen Wege.“30 
Regers Verhältnis zu Strauss war zunächst von der angesehenen Stellung 
Strauss‘ im Musikleben bestimmt: Im September des Jahres 1895 sandte 
Reger ihm seine Bach-Bearbeitungen und erhielt dafür eine positive 
Reaktion; im Februar besuchte Reger ein Konzert der Museumsgesell-
schaft in Frankfurt, in dem Strauss seinen Till Eulenspiegel dirigierte 
und Ferruccio Busoni als Solist in Rubinsteins Klavierkonzert auftrat. Er 
 30 Reger an August Stradal, Leipzig 31. Dezember 1910, in: Max Reger. Briefe eines 
deutschen Meisters: Ein Lebensbild, hrsg. von Else von Hase-Koehler, Leipzig 1928, 
S. 238.
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machte persönliche Bekanntschaft mit beiden Komponisten. 1898 ver-
mittelte Richard Strauss Reger an den Leipziger Forberg-Verlag (op. 24, 
26, 27 und 29) und den Münchner Jos. Aibl-Verlag, der in den Weidener 
Jahren Regers Hauptverleger wurde. Reger bedankte sich bei Strauss mit 
der Widmung seines Opus 29. Regers ,Doppelvertonungen‘ von Lieder-
texten, die auch Strauss vertont hat, signalisieren seine Bereitschaft, sich 
mit dem berühmten Meister zu messen, den Vergleich herauszufordern 
und sich selbst bekannt zu machen. 
In späteren Jahren, Reger ist neben Strauß der am meisten aufge-
führte Komponist und auch hochberühmt, thronen sie nebeneinander 
als Olympier. Hermann Unger (1886–1958), der bei Joseph Haas und 
Max Reger studierte und später wie der Reger-Schüler Karl Hasse dem 
nationalsozialistischen Gedankengut nahe stand, berichtet 1914 in der 
Rheinischen Musik- und Theaterzeitung: 
Reger erkennt in Strauss den einzigen großen ideellen Schüler Wagners und 
sieht in seinen künstlerischen Ausdrucksmitteln die organische Fortent-
wicklung des von Wagner hinterlassenen Erbes; ebenso erblickt Strauss in 
seinem jüngeren Landsmann den Erben (nicht aber Nachtreter) der Bach-
Beethovenschen-Brahmsschen Stilrichtung, und daß er sich ernstlich mit 
dessen Werdegang befaßt, zeigen zwei kleine, wohlverbürgte Geschicht-
chen, die ich hier noch bringen will: Als Strauss die Regersche „Sinfo nietta“ 
zu hören bekam, erklärte er halb im Ernst und halb im Scherz „Also, jetzt 
san w i r die Klassiker“. Und dieser prophetische Scherz fiel in die Zeit, als 
die Wagner-Lisztsche Orchestermusik durch Straussens Tondichtungen zu 
ihren letzten Konsequenzen geführt worden war. Als derselbe Strauss in 
Berlin mit Reger in der Loge zusammensitzend dessen sinfonischen Prolog 
zu einer Tragödie hörte, meinte er „Nun noch ein Schritt, und Sie sind bei 
uns“. „Den Schritt tu ich aber nimmer“, war Regers Antwort. Ob in der 
„Böcklin“-, der ‚‚Ballett-Suite“ bereits ein solcher Schritt liege, wie man-
che annehmen, bleibt noch sehr anzuzweifeln. Jedenfalls ist damit Regers 
Standpunkt zur Wagnernachfolge aufs treffendste gekennzeichnet.31
Die Wagner-Mode ebbte gegen Ende der Lebenszeit Max Regers ab und 
Wagner wurde zum Klassiker. Reger hatte als ,gefühlten‘ und auch direk-
ten Konkurrenten den erfolgreichen ,Wagnerianer‘ Richard Strauss. Die 
 31 Rheinische Musik- und Theaterzeitung: allgemeine Zeitschrift für Musik, 15. Jg., 
Nr. 1, 1914, S. 10.
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,Doppelvertonungen‘ von Liedern, die auch Strauss vertont hatte, geben 
Zeugnis von dieser Herausforderung, die er in dieser Zeit seines Auf-
stiegs annahm. Letzten Endes war er den Neudeutschen zu konservativ, 
den Brahmsianern wiederum war er nicht linientreu genug. Das zei-
gen die verständnisarmen Rezensionen von Hugo Riemann und Walter 
Niemann über sein Lied Ein Drängen, und auch der Verriss der Bach-
Variationen durch Heinrich Schenker beruht nicht zuletzt auf seiner ver-
muteten Nähe zu Wagner. Reger als gefeierter Wagnerdirigent – gegen 
Meininger Vorbehalte –, sein seit 1909 geplantes, aber erst 1914 vollen-
detes Projekt von Wagner-Bearbeitungen für Klavier – die Schutzfrist 
für Wagners Werke war 1913 abgelaufen: All dies dokumentiert immer 
deutlicher seine unangefochtene Position im Musikleben, die ihm auch 
den endgültigen Schulterschluss mit Richard Strauss ermöglichte.
Bach sei für ihn Anfang und Ende aller Musik, antwortete Reger 
auf die Anfrage der Zeitschrift Die Musik. Bekannt wurde diese Aus-
sage dann als eine Art Reger-,Reliquie‘‚ mit Notenlinien, den Noten 
B-A-C-H und der eigenhändigen Unterschrift Regers, und zierte so 
manches Musikzimmer. Reger verehrte Bach sein ganzes Leben lang, 
und sein Opus 16, eine groß angelegte Orgelsuite, ist den „Manen 
J. S. Bachs“ gewidmet. Richard Engländer führt in den Mitteilungen des 
Max-Reger-Instituts 1954 aus, dass Reger an Bach den „Meister uner-
hörter Ausdrucksgegensätze“ und den „bildlichen Einschlag“ bewun-
derte, der an dem „Fantasieschatz der christlichen Kirche“ anknüpfe: 
Reger hatte zweifellos eine stille Liebe wenn nicht zur Programmusik, so 
doch zu den Musikern, die, wenn sie es wollten, sich in der Kunst der 
In strumentation realistisch auszudrücken und auszuleben vermochten.32 
Regers Bach-Auffassung hat mit unserer am historischen Klangbild 
orien tierten nichts zu tun. Er lehnte den Cembaloklang rundweg ab 
und bezeichnete das Instrument als einen Klapperkasten. Er liebte das 
Legato, die weiche Linienführung und eine hoch differenzierte Dyna-
mik. Doch seine Liebe und Verehrung für Bach reichte tiefer: Er gilt 
als eigentlicher Wiederentdecker der Orgel, verbunden allerdings nicht 
dem barocken Klangideal, sondern einem monumental-mystischen, 
 32 Richard Engländer, Mitteilungen des Max-Reger-Instituts 1 (1954), S. 11 f.
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sowie einer hoch differenzierten Dynamik und Agogik, worauf Englän-
der schon hingewiesen hat. Die zunächst irritierende Aussage im Vor-
wort seiner Ausgabe der Choralvorspiele wird unter diesen Prämissen 
verständlich: 
Der Klavierunterricht bewegt sich gewöhnlich in solch engen, hergebrach-
ten Grenzen, dass Klavierspieler, die nicht zugleich Orgel spielen, in den 
wenigsten Fällen dazu kommen werden, auch diese Seite der unerschöpfli-
chen Kunst eines J. S. Bach kennen und bewundern zu lernen. Und gerade 
das Studium dieser Choralvorspiele, die ich als „Extrakt“ Bachscher Kunst 
bezeichnen möchte, kann für Lehrer und Schüler nur von grösstem Nutzen 
sein.33
Ist das Regers Synthese von Wagner und Bach? Bachs Tiefe und Genia-
lität der Textauffassung, verbunden mit Wagners „grandiosem Stil“, und 
in diesem Zusammenhang die Forderung nach Vertrautheit mit den 
Bachschen Choralvorspielen als wichtigem Element der Geschmacks-
bildung! Es lohnt sich, diesem Gedanken noch etwas nachzuhängen. 
Max Reger beschreibt hier eine Wesensverwandtschaft von Bach und 
Wagner und auch seine eigene mit diesen, die nicht zuerst im Hand-
werklich-Technischen liegt, also zum Beispiel im Zitieren von Motiven 
und Akkorden oder auch in der Übernahme kompositorischer Modelle 
wie der „unendlichen Melodie“. Er beschreibt eine Sicht von oben, 
sozusagen eine himmlische Sicht auf die musikalische Welt J. S. Bachs 
– eine Verpflichtung und Notwendigkeit zur „Weiterbildung des Stils“, 
die übergeordneten Gesetzen folgt, aus einer Perspektive, die auch die 
philosophische Dimension eines Kulturkosmos suggeriert.
„Reminiscenzenjägern u. ähnlichen Fexen sei zur Beruhigung mitge-
theilt, daß dieses ‚Citat‘ durchaus  A b s i c h t  ist“, stellt Reger ironisch 
fest. Die Aussage findet sich auf Seite 1 des Manuskripts des Liedes 
Die Mutter spricht, op. 76 Nr. 28. Es geht dabei um den „Hochzeits-
marsch“ aus dem Sommernachtstraum. Das soll Ausgangspunkt einiger 
Überlegungen sein: So verdienst- und mühevoll es ist – und ich beziehe 
 33 Vorrede zur Erstausgabe, Mai 1900, S. 2. Fortsetzung des Zitats s. o., S. 116.
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mich dabei hauptsächlich auf eine Arbeit von Antonius Bittmann34, eine 
der wenigen, die das Thema Wagner-Reger aufgegriffen haben –, zum 
Beispiel den Tristanakkord aus den Werken Regers herauszufiltern, so 
interes sant es ist, rhythmische und melodische Elemente aus dem Tris-
tan und anderen Werken Wagners sozusagen als Modelle in Reger’schen 
Werken nachzuweisen, so wenig sagen diese Funde etwas über eine tie-
fere und inhaltliche Verknüpfung von Reger und Wagner aus, ohne dass 
natürlich ein Zusammenhang von vornherein auszuschließen ist. 
Der Tristanakkord, versteckt im fff des Anfangs von op. 46, der 
Phantasie und Fuge über B-A-C-H, mag bewusst oder unbewusst dort 
platziert sein – mit Wagners Tristan wird man ihn nicht in Verbin-
dung bringen können. Für sich genommen ist er nur eine interessante, 
faszinierende und höchst ausdrucksvolle harmonische Neuschöpfung 
in der zweiten Hälfte des mehr und mehr enharmonikverliebten und 
chromatikseligen 19. Jahrhunderts. Aber nur die Melodieführung, 
die zugewiesene Dynamik und vor allem aber die dramatische und 
poetische Idee Wagners hauchen ihm das Leben ein, das dem Thema 
oder Erinnerungsmotiv des Tristan-Vorspiels das unvergleichliche Flair 
verleiht. Aber warum sollten Reger und andere Komponisten der Zeit 
nicht diese Neuerungen in Harmonik und Melodiebildung zu Baustei-
nen ihrer eigenen Werke machen, so wie es seit Jahrhunderten üblich 
war? Auch der im 18. Jahrhundert modische übermäßige Quintsext-
akkord, der damals vielleicht ausdrucksstärkste Akkord und einer von 
Mozarts Lieblingsakkorden, stand in seiner Zeit dem Tristanakkord 
mit seinem schmerzlichen Ausdruck in nichts nach. Joseph Haydn und 
Ludwig van Beethoven liebten ihn. Ebenso hatten der Neapolitanische 
Sextakkord, der verminderte Septakkord, der kadenzierende Quart-
sextakkord und andere mehr ihre Zeit, wie auch die harmonisch-
melodischen Modelle der „Mannheimer Rakete“, der „Mannheimer 
Orchesterwalze“, der barocken, durch ihren Rhythmus definierten 
„Französischen Ouvertüre“, die sämtlich als Modelle auch noch in den 
 34 Antonius Bittmann, Aspekte der Wagner-Rezeption Max Regers, in: Reger-Stu-
dien 6. Musikalische Moderne und Tradition. Internationaler Reger-Kongress Karls-
ruhe 1998, hrsg. von Alexander Becker, Gabriele Gefäller und Susanne Popp, Wies-
baden u. a. 2000, S. 287–311.
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Spätwerken Beethovens nachklingen, ohne dass Beethoven deshalb 
eine tiefe Verbindung und Wesensverwandtschaft zur Mannheimer 
Schule oder zu Jean-Philippe Rameau und François Couperin unter-
stellt werden könnte.
Auch die Praxis des Einbaus von Zitaten ist seit Jahrhunderten üblich, 
man denke etwa an Kraut und Rüben haben mich vertrieben und Ich bin 
so lang nit bei dir gwest, ruck ruck mein Mädel: zwei alte Handwerkslie-
der als 30. Variation über dem Themenbass und vielleicht gemütvoller, 
selbstironischer Rückblick Bachs auf die kontrapunktischen Verwick-
lungen seiner vorangegangenen 29 Goldberg-Variationen. Beethovens 
berühmte Klaviersonate op. 110 zitiert im zweiten Satz, „allegro molto“, 
gleich zwei Gassenhauer: „Unsa Kätz häd Kazl‘n g’habt, drai und sexi, 
naini; oans häd a Äugerl af, däs is schön, das maini“ und wenig später 
„Ich bin lüderlich, du bist lüderlich, wir sind lüderliche Leut“. Es gibt das 
Zitat von Clara Schumanns Komposition als Liebeserklärung im Kon-
trapunkt und in der Mittelstimme bei Brahms’ Opus 9 – warum also 
nicht ein Tristan-Zitat bei Reger, zum Beispiel in dem Josef Loritz, dem 
berühmten Kammersänger, gewidmeten Liederzyklus op. 62? 
Grundsätzlich ist beim Zitieren ja keine Wesensverwandtschaft mit 
dem Zitierten nötig, wohl aber möglich. Es kann ein Stilmittel sein, 
humorvoll, ironisch, es kann Persönliches mitteilen, versteckt-öffentlich 
wie bei Brahms, es kann als Fingerzeig ,politisch‘ eingesetzt werden, wie 
es bei Regers op. 62, das im Jahr 1901 in Weiden und München ent-
stand, wohl nicht von der Hand zu weisen ist. Das Opus ist Josef Loritz 
(1864–1908) gewidmet und enthält ausführliche Zitate aus Tristan. 
Loritz war ein sehr angesehener Sänger, zeitweilig Freund und Förderer 
Max Regers, aber auch Privatschüler des seit 1880 in München resi-
dierenden, berühmten Wagner-Sängers Eugen Gura, zu dem der noch 
unbekannte Reger auf diesem Wege möglicherweise einen Zugang zu 
finden suchte – was ihm dann aber nicht gelang. Eine Widmung von 
Richard Strauss für das Lied Schlagende Herzen nahm Eugen Gura 1895 
an, der Leipziger Gewandhauskapellmeister, Professor und Komponist 
Carl Reinecke (1824–1910) widmete ihm sein Opus 118. Natürlich kön-
nen Zitate auch eine Hommage an den Zitierten sein oder auf größere 
Zusammenhänge und Horizonte verweisen. Beide, harmonische wie 
melodische Zitate, gehören zur Handwerkskunst des Komponisten, ja 
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ganz allgemein des gestaltenden Künstlers. Eines aber ist dem Zitat auch 
eigen: Es wendet sich an den Kenner und grenzt den Nichtkenner aus, es 
ist ein Zugangscode für Wissende.
Zitate können vom Komponisten auch als „Leitmotive“ eingesetzt 
werden und eine strukturierende Aufgabe in der Musik übernehmen. 
In seinen Bach-Variationen bedient sich Reger des Themenzitats, dem 
eine dem Leitmotiv nahestehende Funktion zukommt. Gerade in den 
Bach-Variationen greift Reger zur Technik des Themenzitats mit „Erin-
nerungsmotiven“, nicht Leitmotiven, auch in den Teilen, die sich kom-
positionstechnisch nur noch mit der Ausdeutung des Spannungsgehal-
tes von Motivsplittern des Themas befassen und damit die Grenze der 
spontanen Verständlichkeit der gewohnten Variationsmodelle hinter sich 
lassen, und öffnet den Blick über die Wolken zum ewigen Bach. Diese 
bis dahin nur in Ansätzen praktizierte Technik hat auch folgerichtig zu 
erbittertem Widerstand, namentlich von Heinrich Schenker, geführt. 
Er veröffentlichte eine Analyse zu Regers Bach-Variationen in der Zeit-
schrift Das Meisterwerk in der Musik und stellt seiner Analyse Friedrich 
Schillers Motto voran: „Daß das Vorhandene schön und gut sei, können 
wir fordern, daß das Schöne und Gute vorhanden sei, blos wünschen.“35
Schenkers vernichtende Kritik an Regers Bach-Variationen ist 
zugleich vor allem auch die Forderung nach einer Reinigung des in 
seinen Augen „heruntergekommenen Stil- und Formempfindens“. Die 
Bach-Variationen seien, das weist Schenker unmissverständlich mit 
professoraler Akribie und Gehässigkeit nach, nicht mit den Ordnungs-
mitteln der „klassischen“ Variationskunst zu messen: Die Struktur des 
Themas würde zerbrochen, Themenzitate tauchten unvermittelt auf, um 
sofort wieder zu verschwinden, Stimmführungen würden nicht zu Ende 
gebracht; Reger verletze „den gebotenen echten Klaviersatz durch zu 
große Spannungen; der Satz ahmt der Orgel, ja dem Orchester nach.“ 
Ein häufiger Vorwurf Schenkers ist der Einbau von Themenzitaten. Er 
stellt fest, dass auch einer Fantasie – wenn man denn bestimmte Varia-
 35 Heinrich Schenker, Ein Gegenbeispiel: Max Reger, op. 81, Variationen und Fuge 
über ein Thema von Joh. Seb. Bach für Klavier, in: Das Meisterwerk in der Musik. 
Ein Jahrbuch von Heinrich Schenker, Bd. 2, München/Wien/Berlin 1926, S. 171–
192, hier S. 173.
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tionen so nennen wolle – „ein derartiges Zitatenwesen fremd“ sei, denn 
auch in der Fantasie schreite schließlich „eine bestimmte Handlung fort, 
die Anführungen [i. e. Zitate] nicht zulässt.“36
Die Bach-Variationen sind eines der bedeutendsten und sicher eines 
der ,modernsten‘ Werke Regers. Natürlich haben die Themenzitate nicht 
die Bedeutung wie in Wagners Musikdramen. Ihre Aufgabe ist es, auf 
den Ursprung und den Standort dieser Komposition, auf J. S. Bach, zu 
weisen, dem „Anfang und Ende aller Musik“. Sie leuchten als Himmels-
licht über den seelischen Erregungen und dem vergeblichen Anrennen 
gegen ein Schicksal und dem Versinken im mystischen Dunkel. Diese 
Zitate sind nicht nur ein Stilmittel, um die Architektur des Werks zu 
stützen, sondern eine sensible Übersetzung des Wagner’schen Prinzips in 
die Welt Max Regers.37 Robert Schumann reagierte übrigens höchst ver-
ärgert auf eine Kritik des bekannten Berliner Kritikers Ludwig Rellstab, 
der bei den Papillons, einem Werk, dem Schumann eine poetische Nähe 
zu Jean Pauls Flegeljahren zugesprochen hat, „schwarz auf weiß“ wissen 
wollte, „wo Vult flucht, was er flucht u. wo Jacobine stekt.“38 Wenn auch 
der Begriff des Poetischen am Ende des 19. Jahrhunderts aus der Mode 
gekommen war, ist er deswegen nicht überflüssig geworden. Reger hat 
sich einer Verwissenschaftlichung der Kunst und einer beckmesserischen 
Kanonisierung der Stilmittel bei aller Handwerkskunst und Virtuosität 
letzten Endes immer entzogen. Schon 1896 schrieb er – man spürt eine 
Krise in ihm – an Ferruccio Busoni: 
Die Regeln des strengen Kontrapunktes, welche ich bis jetzt so sehr befolgt 
habe, dräuen sich vor mir auf wie allgewaltige Drachen u. Einhörner, 
u. dabei lacht man eben das Lachen des allgemein bemitleideten „Geistes-
umnachteten.“39
 36 Ebd., S. 181.
 37 Bewusst werden hier alle melodiebildenden und harmonischen Aspekte, die auf 
Wagner zu beziehen wären, beiseite gelassen, es sei aber auf diesen sublimen 
Adaptionsvorgang, der sich natürlich auch jenseits einer exakten Beschreibbarkeit 
abspielt, verwiesen.
 38 Robert Schumann, Tagebücher, Bd. 1, hrsg. von Georg Eismann, Leipzig 1971, 
S. 401.
 39 Reger an Ferruccio Busoni, Wiesbaden 27. Mai 1896, abgedruckt in: Popp, wie 
Anm. 4, S. 270.
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Noch einmal zu Reger, Bach und Wagner: Ganz sicher sind Wagner und 
Bach die den jungen Reger prägenden Komponistenpersönlichkeiten. 
Die für alle Bach-Verehrer zunächst höchst irritierende Aussage Regers 
im Vorwort der Choralvorspiele scheint mir vor allem einen Hinweis 
auf die musikalische Prägung zu geben, die Reger in seiner Kindheit 
und Jugend erfahren hat. Bach und Wagner begleiteten seine musika-
lische Entwicklung von Anfang an. Sein sorgfältiger und kompetenter 
Lehrer Adalbert Lindner ließ es nicht am Studium Bachs fehlen, wenn 
damit auch weniger der Cembalovirtuose als der große protestantische 
Thomaskantor, der deutsche Meister, der Handwerksstolz, Innerlichkeit, 
Größe und Genialität, auch Monumentalität in sich vereinigt, gemeint 
ist. Nicht umsonst widmete Reger sein Opus 16 den „Manen Bachs“, 
den er damit aus der christlich-kirchlichen Welt in die klassische, olym-
pische erhebt. Das Erlebnis des Parsifal und der Meistersinger, das „Leit-
motiv“ dieser Ausführungen, traf den noch fast pubertierenden, hoch-
sensiblen jungen Mann in der Seele, hat aber auch seinen Entschluss, 
etwas Großes zu schaffen, befördert. 
Thomas Mann schrieb, „Psychologie und Mythus […] Mächte und 
geniale Begabungen, die man für feindlich einander entgegengesetzt 
halten sollte […]“, ständen uns bei „Nietzsche und Wagner […] als orga-
nische Wirklichkeit vor Augen“ und „erheb[en] das Werk Wagners geis-
tig so hoch über das Niveau alles älteren musikalischen Schauspiels.“40 
Hat Reger das gespürt und hat ihn die erotische Kraft, die in dieser 
„Psychologie“ wirkt, überwältigt? Wenn der 23-jährige Reger an seinen 
Verleger schreibt: „Ich möchte Sie nur erinnern, wer hat von J. Brahms 
etwas gewußt als er so alt war wie ich […]“41; und an anderer Stelle: 
„Was Brahms die Unsterblichkeit sichert, ist  n i e  u n d  n i m m e r 
die ,Anlehnung‘ an alte Meister, sondern n u r die Tatsache, daß er neue 
ungeahnte  s e e l i s c h e  Stimmungen auszulösen wußte auf Grund 
seiner eigenen seelischen Persönlichkeit! D a r i n ruht die Wurzel aller 
Unsterblichkeit“42, dann beschreibt er ja seine eigenen Ziele und positi-
 40 Thomas Mann, wie Anm. 18, S. 78.
 41 Reger an George Augener, 21. Juli 1896, abgedruckt in: Popp, wie Anm. 4, S. 281.
 42 Max Reger, Degeneration und Regeneration in der Musik, in: Neue Musik-Zeitung 
29. Jg., Nr. 3 [31. Oktober 1907], S. 51.
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oniert sich damit in seinem künstlerischen Anspruch. Wirkt hier aber 
nicht auch das Wagner-Erlebnis nach? Es gibt auf den ersten Blick sicher 
eine Wesensverwandtschaft von Wagner und Reger: den Willen zum 
„großen Format“, zum „Monumentalen“, „verbunden, merkwürdig 
genug, mit einer Verliebtheit in das Kleine und Minutiöse, das seeli-
sche Detail“43, wie Thomas Mann es für Richard Wagner – und das 
19.  Jahrhundert – konstatiert. Es mag auch in Teilen für Max Reger 
gelten. Regers wie Wagners melancholische Todesahnung oder Todes-
sehnsucht, ihre Zweifel, ihr unbeirrbares Sendungsbewusstsein, ein gro-
ßes Werk zu vollenden und dauerhaft der Welt hinterlassen, und ihre 
überkonfessionelle mystische Religiosität: Obwohl sie keine Zeitgenos-
sen waren, rücken sie, die riesigen monolithischen Gipfel, nachdem die 
„kleineren Hügel“ nicht mehr den Blick verstellen, für uns im Rückblick 
in ihrer Größe und Schönheit dicht zusammen.
 43 Thomas Mann, wie Anm. 18, S. 72.
